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| espacio ocupa un lugar central en la investigacion teatral, tanto desde el punto de vista tedrico

como en la experimentacion practica. La puesta en escena, operacion clave del proceso

semidtico que articula la relacion entre el texto dramatico y la representacion, es en Gltima
instancia una «puesta en el espacio» del mundo ficcional generado por el texto. Y también se realiza
en el espacio, en un lugar estable u ocasionalmente destinado a este fin, el encuentro entre actores y
espectadores que hace posible la comunicacion teatral. Sin embargo, puesto que aqui vamos a
ocuparnos del espacio dramatico en relacién con un texto teatral concreto, y solo marginalmente habra
de hacerse referencia a otros aspectos de esta problematica, nos bastara con proponer algunas
precisiones conceptuales sobre los términos usuales en los estudios de semidtica teatral (por ejemplo,
Polieri, 1971; Pavis, 1980 y 1996; Uberfeld, 1974, 1978 y 1996; Bobes, 1987 y 2001)%. Asi pues,
Unicamente vamos a considerar los conceptos siguientes, asi como las relaciones que contraen entre
ellos: espacio dramatico; espacio escénico; espacio ludico y espacio escenografico.

El espacio dramatico puede definirse como el resultado de un proceso de espacializacién de las
situaciones y estructuras dramaticas, incluyendo especificamente la espacializacion de las relaciones
y procesos actanciales (Ubersfeld, 1974). Asi concebido, el espacio dramatico se construye a partir de
indicios textuales muy diversos, principalmente las acotaciones escénicas del autor y las indicaciones
directa o indirectamente espaciales contenidas en los dialogos.

El espacio escénico, por su parte, viene a ser el ambito fisico abstracto del drama, su forma, sus
proporciones, su orientacion, sus fronteras con los ambitos teatrales no escénicos (relacion
escena/sala), su lugar en el conjunto del ambito teatral en el que esté incluido. El espacio escénico es
también, como el espacio dramatico, fundamentalmente una secrecién del texto, aunque mediatizada:
es la clase de escena requerida por la lectura en la medida en que el texto teatral sea leido como tal, de
forma que una indicacion de lugar en el texto, por ejemplo la indicacion «Alejandria. Una sala del

! Para una vision de conjunto, remito al lector al nimero 30 de Las puertas del drama. Revista de la Asociacion de Autores
de teatro, monografico sobre «El texto en el espacio» coordinado por José Antonio Pérez Bowie (2007).
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palacio de Cleopatra» funcionara en la lectura como una invitacion o incitacion para imaginar un
espacio escénico adecuado que simule una sala de un palacio, y no directamente —como en la novela,
por ejemplo— para construir imaginativamente una sala. La solidaridad del espacio escénico con el
espacio dramatico puede seguirse claramente a traves de la historia del teatro, de tal modo que el
caracter abierto o cerrado del espacio escenico, la precision o imprecision de sus limites, la presencia
0 ausencia de &mbitos intermedios (orquestra, coro), condicionan la forma en que el espacio dramético
sera generado por los textos y funcionan como una didascalia implicita de su disefio espectacular
(Bobes, 2001; Hormigén, 2002)%. Estos dos conceptos, tomados globalmente, se oponen
correlativamente a los otros dos, espacio ludico y espacio escenografico, que designan respectivamente
el espacio de juego de los actores (es decir, el espacio creado por las realizaciones vocales, proxémicas,
paralinguisticas y gestuales de los intérpretes, por sus palabras y sus movimientos) y el espacio
ofrecido por la puesta en escena, tal como se muestra al espectador en la representacion efectiva de
una obra. En cierto sentido, podria afirmarse que el espacio ludico y el espacio escenogréafico
constituyen la realizacion concreta del espacio dramatico y del espacio escénico, pero también los
anulay los niega, porque en tanto que el espectador quede atrapado por la ilusion teatral del espectaculo
ya no habra lugar para la creacién imaginaria de aquellos espacios que la representacion ofrece ya
construidos. Y por otra parte, finalmente, el espacio dramatico y el ludico parecen oponerse
conjuntamente a su vez al espacio escénico y al escenografico, siendo los primeros espacializacion de
procesos, desplazamientos, relaciones inestables y cambiantes, alteraciones de un espacio dinamico, y
los segundos el ambito estable de referencia para esos movimientos.

La construccion del espacio dramatico

Sin embargo, la nocion de espacio dramatico tal como la propone Ubersfeld (1974 y 1978) y la
desarrolla Pavis (1980 y 1998) no deja de presentar algunas dificultades, puesto que encubre dos
conceptos distintos, o0 acaso un solo concepto pero operando en dos niveles distintos. En efecto, en la
lectura el espacio dramatico se construye, como hemos dicho, a partir de las acotaciones escénicas que
contengan indicaciones mas o menos precisas y detalladas sobre los objetos que configuran un
ambiente, sobre la posicion, gestos y movimientos de los personajes —proximidad, lejania, entradas y
salidas, movimiento o inmovilidad, etc.—, es decir, todo lo que contribuya a organizar el espacio. En
algunos textos teatrales, como sucede en el teatro clasico y también, para el caso que nos ocupa, en el
teatro de Shakespeare, las acotaciones son muy escasas, proporcionando apenas informacion sobre
todos estos aspectos, pero aun en el caso limite de que se reduzcan a indicar el nombre de los personajes
que en cada escena intervienen, en cierto modo proporcionan datos sobre la ocupacion y organizacion

2 Es evidente, por ejemplo, en el caso que aqui nos ocupa, que el dispositivo escénico isabelino propicia los continuos
cambios de lugar (mas de cuarenta en Antonio y Cleopatra) en el teatro de Shakespeare. EI «montaje alterno» entre Egipto
y Roma, sobre el que se construye la oposicion entre el mundo de César y el mundo de Antonio, esta en la base de la
estructura compositiva del texto y, como veremos enseguida, se proyecta sobre los diferentes espacios de una y otra 6rbita
(Cfr. Golopentia, 1999: 15-41)
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del espacio, ya que informan simultaneamente sobre el nimero de personajes, sobre su funcion,
estatuto o rango social o familiar (padre/hijo, rey/vasallo, criado/sefior, etc.), relaciones que se traducen
en determinadas posiciones espaciales.

También el texto principal o texto dialogado (Ingarden, 1958)2 proporciona indicaciones para la
configuracién del espacio dramético, bien sea directamente —en la medida en que lo que se diga haga
referencia a posiciones, movimientos y relaciones espaciales—, bien indirectamente, puesto que
determinados contextos situacionales permiten inferir facilmente como esta organizado el espacio
(Veltrusky, 1942).

Todas estas indicaciones, o las implicaciones contextuales, iran llevando al lector a una
visualizacion espacial de la quinésica y la proxémica de los personajes, como un espacio ludico
imaginario, y de forma paralela se ird manifestando imaginariamente el espacio escénico requerido.
Sin embargo, como queda apuntado, todo este proceso de creacion quedara abolido e imposibilitado
ante cada representacion y puesta en escena concreta, y los espacios imaginarios seran sustituidos por
los que ofrece directamente la ejecucion de la obra.

Pero el concepto de espacio dramatico incluia también igualmente la espacializacion (que ahora
convendria entender mas bien como topologizacién) de las estructuras dramaticas, y, por lo tanto,
reaparece en la representacion como espacio imaginario con el que se figuran y significan las
estructuras actanciales del drama. Tomemos como ejemplo la réplica de Cleopatra dirigida a Antonio
(1, 3): «Pray you, stand further from me» *,

El lector puede imaginar sin esfuerzo a partir de estas palabras el movimiento de Antonio, su
vacilante y perpleja detencion, asi como el gesto de Cleopatra, su tono cortante, etc., como un paso del
balé trenzado a lo largo de toda la escena sobre el acercamiento y alejamiento de los protagonistas.
Todas estas cosas pueden ser realizadas adecuadamente por los actores sobre el escenario y el
espectador ya no necesitara visualizar imaginariamente el juego interpretativo requerido por las
palabras de la reina. Pero esta claro que en ese momento de Antonio y Cleopatra el texto ya ha dado
suficientes indicaciones acerca del enfrentamiento entre dos mundos (digamos, para simplificar,
«Roma» y «Egipto») para que, inevitablemente, el instante en que Cleopatra interrumpe el
acercamiento de Antonio sea interpretado como una figura espacial del conflicto, como una
manifestacion plastica de que ahora Antonio no esta en el mismo mundo que Cleopatra, sino enfrentado
a él. La separacion y antagonismo de los dos mundos Yy la distancia que Cleopatra sefiala a Antonio
forman parte igualmente del espacio dramético de la obra, pero indudablemente tienen distinta
naturaleza o distinto estatuto, y se inscriben —desde el punto de vista de la recepcion— en distintos
niveles. Estos casos de convergencia, en los cuales la oposicion entre el espacio dramético y el espacio

3 Para un andlisis terminoldgico y conceptual detallado de la distincidn establecida por Ingarden, puede consultarse Pérez
Bowie (2011).

4 Hemos seguido la edicion de W.J. Craig, 1969: Shakespeare Complete Works. Londres, Oxford University Press. En
adelante las citas de Antonio y Cleopatra van en el texto segun la traduccion de Astrana Marin, 1944, Madrid, Espasa
Calpe.
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ludico recupera todo su sentido, son extremadamente frecuentes en Antonio y Cleopatra,
probablemente més que en ninguna otra obra de Shakespeare.

Los espacios dramaticos como espacializacion (topologizacion) de la estructura dramatica
En esta acepcion restringida, el espacio dramatico puede considerarse como una manifestacion
particular de la modelizacion espacial del mundo en el texto, como espacio textual (Lotman, 1970),
concebido como soporte o fundamento del proceso argumental. En efecto, Lotman ha puesto de relieve
la relacion que existe entre el concepto de argumento (que a su vez se desarrolla a partir del concepto
de acontecimiento) y el de espacio artistico en general. Frente a los textos sin argumento, que proponen
y afirman un mundo y su organizacién (como el calendario o la guia telefonica), en la base de la
organizacion interna de un texto con argumento subyace un principio de organizacion binaria (en
principio), en la que el mundo —el universo textual— se divide por ejemplo en ricos y pobres, en propios
y extrafios, en vivos y muertos, en amigos y enemigos, en amos Yy esclavos, en hombres de la naturaleza
y hombres de la sociedad... En el texto, esta particion del mundo reclama casi siempre y se ofrece en
efecto como realizacion espacial, en la que, digamos, el mundo de los pobres se manifiesta como
«tugurio», «suburbio», «bohardillay, y el de los ricos como «palacio», «calle mayor»... De esta
tendencia a la espacializacidn surgen contraposiciones de &mbitos como la ciudad y el campo, la selva
de Bohemia y el castillo del padre, la s6lida y racional organizacion romana y el exotico y confuso
mundo oriental... El limite para la clasificacion presenta los rasgos de una frontera, de una linea en el
espacio: el Leteo que aparta a los vivos de los muertos, el lindero que separa el bosque de la casa en
los cuentos de hadas, los gruesos muros y las puertas y ventanas cerradas que aislan a Bernarda y a sus
hijas del mundo exterior. En definitiva, Lotman insiste en la posibilidad de determinar, para un texto
dado, dos conjuntos paradigmaticos cuyos elementos son espaciales o susceptibles de espacializacion
y cuya propiedad fundamental es la impenetrabilidad:
La frontiére divise tout I’espace du texte en deux sous-espaces, qui ne se recoupent pas mutuellement.
Sa propriété fondamentale est I’empénétrabilité. La fagon dont le texte est divisé par sa frontiére constitue
une de ses caractéristiques essentielles. Cela peut étre une division en «siens» et étrangers, vivants et morts,

pauvres et riches. L’important est ailleurs: la frontiére qui divise un espace en deux parties doit étre
impénétrable, et la structure interne de chaque sous-espace différente (1970: 321).

Ahora bien, una vez postulado este principio, si a lo largo del texto se mantuviese en efecto esta
impenetrabilidad, no se produciria conflicto alguno, y tampoco seria posible peripecia argumental
alguna. Por eso, como sefiala el propio Lotman, el texto con argumento afirma esta prohibicion y la
tiene en cuenta, pero introduce a uno o varios personajes que la transgreden: Eneas, Telémaco o Dante
descienden al reino de las sombras; Adela se rebela contra el destino que le impone su aislamiento;
Antonio, como acusa César, se revuelca en el lecho de los Ptolomeos, se mezcla con el populacho
egipcio en las calles, se emborracha con esclavos y los sienta a su mesa. Hay, pues, dos clases de
personajes: moviles e inmoviles, Los personajes inmoviles estan adscritos a un espacio, confirman la
estructura binaria fundamental, pertenecen a la clasificacion y la corroboran, forman por debajo del



Tropelias. Revista de Teoria de la Literatura y Literatura Comparada, nimero extraordinario 2 (2017) | 43
Espacio y mundos dramaticos: Antonio y Cleopatra, de W. Shakespeare

texto con argumento los mundos estaticos del texto sin argumento. Los personajes moviles, que tienen
capacidad para atravesar el limite, organizan el argumento. El desplazamiento de un personaje por el
interior del espacio que le ha sido asignado no constituye un acontecimiento (siendo aqui
«acontecimiento» la wunidad argumental y entendiendo por argumento la secuencia de
acontecimientos). El acontecimiento serd precisamente, en tanto que unidad de composicion, ese
traspasar el limite prohibido que afirma la estructura bésica del texto sin argumento. De ahi,
justamente, la relacion entre el concepto de acontecimiento y la estructura espacial adoptada por el
texto (Tomashevski, 1928). Y en ese sentido el argumento podria reducirse a un tipo de episodio
fundamental: el franqueamiento del limite topoldgico que organiza la estructura espacial del texto. Y
al mismo tiempo, puesto que sobre la base de la jerarquia de las oposiciones binarias se crea un sistema
escalonado de limites seméanticos (y aun pueden surgir ademas ordenaciones parciales suficientemente
autobnomas de la que recorre y organiza el texto), aparece la posibilidad de franqueamientos
particulares de cada uno de esos limites, episodios subordinados que se desarrollaran de acuerdo con
la jerarquia del movimiento argumental.

Los mundos de Antonio y Cleopatra
El primer soporte argumental de Antonio y Cleopatra, entendiendo argumento en el sentido de
Lotman, es la division del universo dramético en dos mundos opuestos. Desde las primeras palabras
de Filén en el didlogo inicial, la escena primera plantea decididamente la separacion e incompatibilidad
de dos ambitos con valores enfrentados, asi como su espacializacion en forma de regiones (Roma y
Egipto): la transgresion de los limites espaciales indicados en el texto, asi como la irrupcion eventual
de personajes de un mundo en otro, desencadena el conflicto dramatico. Y, efectivamente, las
relaciones entre los protagonistas aparecen inicialmente perturbadas por la presencia de los mensajeros
de Roma en Alejandria, es decir, por la presencia de emisarios de un mundo en el otro (I, I):
CRIADO: Noticias de Roma, mi buen sefior.
ANTONIO: Me aburren... Su sustancia.
CLEOPATRA: Vamos, escuchadlas, Antonio. Quiza Fulvia esté colérica; o quién sabe si el casi
imberbe César no os ha enviado su mandato soberano: «Haz esto o0 aquello, toma este reino, libera
aquél; cumplimenta nuestras 6rdenes o te condenamoss.

ANTONIO: jComo! jAmor mio!
CLEOPATRA: jPuede ser! Si; es muy verosimil. No debéis permanecer aqui mas tiempo.

Y a Roma, por su parte, llegan noticias inquietantes sobre el inaceptable comportamiento de
Antonio, que, fascinado por Cleopatra, ha dejado de ser romano y se ha integrado en Egipto (I, 1V):
CESAR: He aqui las novedades de Alejandria: pesca, bebe y gasta en orgias las lamparas de la noche.
No es mas viril que Cleopatra, ni la reina descendiente de los Ptolomeos es mas femenina que él.

Con trabajo, se ha dignado conceder audiencia o reconocer que tenia colegas. Estas cartas os lo
presentardn como un resumen de todos los defectos que extravian a la naturaleza humana.

Pero dejamos a un lado el caso del propio Antonio, que como se vera enseguida no puede
reducirse, como personaje dramatico, al desplazamiento y oscilacién de un mundo a otro. Un ejemplo



44 | Tropelias. Revista de Teoria de la Literatura y Literatura Comparada, nimero extraordinario 2 (2017)
Magdalena de Pazzi Cueto Pérez

mas simple y mas claro de transgresion lo tenemos en la conducta del fiel Enobarbo. Para Enobarbo la
divisién en mundos opuestos se estructura y configura espacialmente como «ambito de Antonio» y
«a@mbito de César», y el paso de uno a otro es una traicion y una infamia y significa literalmente su
muerte (I11, XI; IV, VI):
ENOBARBO: (Aparte). Mi honradez y yo comenzamos a refiir. La lealtad fielmente guardada a los
locos hace de nuestra fe una pura tonteria. Sin embargo, el hombre capaz de seguir con deferencia
a un amo caido, conquista al conquistador de su amo y se gana un nombre en la historia.
ENOBARBO: Soy el mayor villano del mundo y comprendo mi infamia. jOh, Antonio, mina de

generosidad! [...] Yo combatir contra ti! No; buscaré alguna fosa para morir; la mas inmunda es
la que mejor conviene a la Gltima parte de mi vida.

También Cleopatra y sus criadas Iras y Carmiana estan adscritas vitalmente a su mundo y se dan
muerte para escapar a la necesidad de abandonarlo y ser llevadas al otro como trofeo de la victoria de
César (V, 1I):

CLEOPATRA [A Proculeyo, enviado de César]: Sefior, no comeré, ni beberé, y si es necesario
pronunciar todavia otras palabras superfluas, no dormiré tampoco. Destruiré esta prision de carne,
a despecho de César. Sabed, sefiores, que no iré maniatada a figurar a la corte de vuestro amo, ni
me expondré una sola vez a ser humillada por los ojos desdefiosos de la necia Octavia. ¢ Se cuenta
acaso con levantarme en brazos para mostrarme a la turbamulta vocinglera de la insultante Roma?
Que una fosa de Egipto me sirva mas bien de apacible tumba. jAntes me vea expuesta desnuda

sobre el cieno del Nilo y comida por los mosquitos hasta llegar a ser un objeto de horror! jQue
las altas piramides de mi reino me sirvan mas bien de patibulo y se me cuelgue alli de cadenas!

Ahora bien, no solo existen fronteras infranqueables entre estos mundos, sino que muchos de sus
caracteres son igualmente espaciales y se manifiestan como oposiciones de lugar, de relacién espacial,
de movimiento, de distancia, de tamafio. La primera de todas y la méas constante a lo largo del texto
(Cfr. Wain, 1964: 156-161) es la oposicién entre la tierra y el agua, a la que estan constantemente
asociadas otras, como lo masculino y lo femenino. El famoso parlamento de Enobarbo (I1,11) en que
narra el primer encuentro entre los protagonistas nos presenta a Cleopatra sobre el rio, a bordo de una
galera, mientras Antonio la espera en la orilla. El agua es el elemento de Cleopatra, mientras la tierra
es el elemento en el que se fundamenta y descansa el sélido poder de Roma, y sobre esta imagen
construye Shakespeare todo el universo simbolico de la obra, asignando a cada uno de los espacios
textuales rasgos que se asocian a cada uno de estos elementos: solidez frente a disolucion, estabilidad
frente a inestabilidad, inmovilidad frente a movilidad, mesura frente a desmesura, etc. Incluso en el
nivel mas explicito del hilo argumental, el agua (el mar) aparece como una constante amenaza para la
estabilidad del Imperio, en la lucha entre César y Pompeyo. Antonio mismo consuma y precipita
fatalmente su perdicién obstindndose en combatir por mar, en la decisiva batalla de Actium, contra el
consejo unanime y la sensatez romana de sus capitanes y soldados (I11, VII):

ENOBARBO: Abandonais la via que da promesas ciertas y os apartais de una firme certeza para
entregaros simplemente al azar y la casualidad.
SOLDADO: jOh, noble emperador! No combatais por mar: no os fiéis de las tablas podridas. {No

confiais en mi espada y en mis heridas? Dejad los papeles de patos para los fenicios y los egipcios;
sobre tierra es donde nosotros tenemos costumbre de vencer, combatiendo paso a paso.
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Pero Antonio hace mucho tiempo que ha traspasado los limites del &mbito al que pertenecia
(veéase sin embargo infra) y se ha convertido en un peligro para la civilizacion romana; la firmeza de
la tierra se ha disuelto en el mundo acuético de Cleopatra y Roma presiente su propio hundimiento en
la persona de su méas grande soldado (1, I):

ANTONIO: jHlUndase Roma en el Tiber y que el arco inmenso de la arquitectura del Imperio se
desplome!

Exclamacion que encontrara por cierto su eco en las palabras de Cleopatra ante la noticia del
casamiento de Antonio (11, V): «jQue Egipto se hunda en el Nilo!», es decir, que el agua destruya
definitivamente a la tierra.

El agua se relaciona también con la inestabilidad, la confusion, la disolucion de la conciencia, la
perturbacion moral producida por la borrachera, por ejemplo en la escena de la fiesta a bordo de la
galera de Pompeyo (11, VII), que tanto disgusto produce a César. La fiesta, la orgia, la promiscuidad,
el banquete, la anulacion de las fronteras entre el dia y la noche, entre la casa y la calle, entre el amo y
el esclavo (y también entre hombres y mujeres), el derroche, la irresponsabilidad, en una palabra la
pérdida de los limites, son los reproches que desde el comienzo mismo de la obra se le hacen a Antonio
desde Roma (dialogo de Demetrio y Filon, I, I; de César y Lépido, I, IV, etc.). Y es caracteristico del
estilo de Shakespeare y especificamente de la composicion artistica de Antonio y Cleopatra que estos
rasgos concomitantes sean otra vez figurados directamente como espacio dramatico, por medios a
veces muy simples. Asi, por ejemplo, la promiscuidad social y la pérdida del «decoro ceremonial»
romano se manifiestan regularmente como proximidad y contacto fisico:

ANTONIO: Iremos solos esta noche a través de las calles y observaremos las costumbres del pueblo
an.

CESAR: Sentarse y alternar bebiendo con un esclavo, tambalearse de borrachera por las calles en
pleno mediodia y darse de pufietazos con bribones que huelen a sudor (I, 1V).

ANTONIO: Vamos, cojdmonos todos las manos hasta que el vino vencedor haya adormecido nuestros
sentidos en un dulce y delicado Leteo (11, VII).

ANTONIO [A los criados]: Dame tu mano; has sido austeramente honrado; y tu también [...]; y t, y
t0. Me habéis servido bien, y los reyes han sido vuestros compafieros (1V, I1).

Los ejemplos pueden multiplicarse, tanto para este como para los demas rasgos asociados a la
particion basica (1, 1):

CLEOPATRA: Quiero saber el limite del amor que puedo inspirar.
ANTONIO: Entonces necesitas descubrir un nuevo cielo y una nueva tierra.

El amor de Antonio por Cleopatra es desmesurado, como Antonio mismo, agigantado —
convertido en gigante— en las palabras de Cleopatra al conocer su muerte (V, I1):

CLEOPATRA: Su cara era como los cielos, y en ella estaban tachonados un sol y una luna, que
observaban su curso y alumbraban esta pequefia O, la tierra [...]. Sus piernas cabalgaban a
horcajadas el océano. Su brazo, levantado, tocaba la frente del mundo y le cubria con el casco

[...].
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Naturalmente, no todo el universo dramatico de Antonio y Cleopatra esta directamente
configurado en el texto como espacio dramatico. Ya hemos mencionado la oposicion
masculino//femenino que recorre la obra, y algunos de los valores de los mundos que estan en conflicto
tienen un carécter demasiado abstracto para poder manifestarse inmediatamente en relaciones
espaciales, pero se integran sin dificultad como correlaciones de aquellas oposiciones cuya
topologizacion dibuja los momentos del desarrollo argumental. Asi, por ejemplo, el mundo de Roma
es el dominio del tiempo y su medida implacable, que se manifiesta como prisa, mientras en Egipto
(en el amor) la eternidad se manifiesta como pereza, etc. Podemos, pues, bosquejar una tabla de
oposiciones que aun siendo abierta y meramente aproximativa evidencia tanto la estructura binaria
bésica de los mundos dramaticos del texto como su asimetria (subrayada también por Lotman, 1970)
y la tendencia a la espacializacion:

RomA EGIPTO
Lo masculino Lo femenino
Lo estable Lo inestable
Jerarquia, orden social Anarquia, promiscuidad
Tristeza Alegria
Deber Placer
Honor Verguenza
Tierra Agua (y fuego)
Lo cotidiano La fiesta, el banquete, la borrachera
Lo diurno Lo nocturno
Moderacion Desmesura
Sensatez Insensatez
Eternidad (pereza, negacion del
Tiempo (y prisa) _
tiempo)

Algunos de estos pares se invierten —en cuanto presentan inmediatas valoraciones positivas o
negativas— segun el punto de vista del personaje que tiene la palabra y que, por tanto, establece en ese
momento la particion en dos mundos; asi ocurre obviamente con el par honor/vergiienza, que esta en
el centro mismo del conflicto personal de Antonio, como veremos; o con el par tristeza/alegria, que
solo funciona desde el lado de Cleopatra: Antonio esté triste cuando recibe noticias de Roma —«Estaba
propicio a la alegria, pero de repente le ha asaltado un pensamiento de Roma» (1, 11)— mientras desde
el lado romano las cosas se veran mas bien como sensatez/insensatez, etc.
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El mundo ausente de Antonio

Asi pues, en la base del proceso constructivo del texto de Antonio y Cleopatra subyace una
estructuracién semantica binaria, y sobre ella una accién o decurso argumental que representa un
intento de superarla. Bosquejados asi como espacios draméticos los dos mundos opuestos y en
conflicto, es evidente que personajes como César o Cleopatra, asi como la mayoria de los secundarios,
pertenecen claramente a uno de esos mundos irreconciliables, y parece asimismo que la sucesion de
acontecimientos, el argumento, se organiza a partir de las transgresiones del limite entre ellos.

Ahora bien, si la tragedia de Antonio consistiera solo en eso nos hallariamos ante un texto
particularmente simple, del tipo de los que se encuentran habitualmente en la literatura folclérica, es
decir, dos espacios textuales fijos y personajes adscritos a cada uno de ellos. Sin embargo, la matriz
argumental suele ser mas compleja (Lotman, 1970): distintos personajes no solamente corresponden a
diversos espacios, sino que generan diversos modos de segmentacion del espacio, a veces
incompatibles (y por lo tanto potencialmente conflictivos), es decir, el mismo universo textual puede
ser diversamente fragmentado segun los diferentes personajes, de donde surge como una polifonia del
espacio, una politopia, un juego constante por medio de las diversas maneras de segmentacién, como
apuntabamos mas arriba. Y en efecto, parece que Antonio, como otros héroes de Shakespeare, lejos de
limitarse a oscilar entre dos mundos y pasar de uno (propio) a otro (extrafio), realiza él mismo una
division transversal que le impide vincularse a ninguno de ellos. El mundo de Antonio no es ninguno
de los espacios dramaticos que disefian la estructura compositiva bésica del texto; su mundo no es la
Roma de César, ni tampoco el Oriente de Cleopatra, y esa es la razén de que en ninguno de esos
mundos consiga funcionar adecuadamente. Si es cierto que el amor lo atrae desde uno de ellos, y por
amor se abandona a él y se deja envolver y derrotar por él; digamos de paso que el amor solo tiene
cabida en la escala de valores del mundo de Cleopatra, no en el de César, es decir, que la atraccion
amorosa corresponde, como un rasgo mas, al mundo o ambito que hemos llamado «Egipto». Es cierto
que el mismo Antonio cree pertenecer, de alguna forma, a Roma, y en algin momento (lI, I1) piensa
sinceramente que su honor coincide con los intereses del Imperio y con su propia voluntad, como
asimismo lo creen, o fingen creerlo, César y Lépido. De ahi que se aparte de Cleopatra, que contraiga
matrimonio con Octavia, no solo por tener paz (l1, I11), sino también para consolidar el triunvirato y
para saldar la deuda de honor que cree tener con Ceésar. Pero tan derrotado y fracasado esta en esta
alianza romana como en Egipto, porgque su mundo es un mundo ya agonizante, casi un mundo ausente,
un mundo perdido, cuyos valores Antonio mantiene hasta el final, pero que no tienen aplicacion ni
sentido en el mundo «real», en el mundo de Cesar y Cleopatra. «Necesitas descubrir un nuevo cielo y
una nueva tierra» (I, 1). Para sobrevivir al hundimiento crepuscular e irremediable de su mundo —su
«naufragio», como certeramente dice César (11, I1)—, Antonio unas veces trata de afirmarse como
romano, otras se acerca a Cleopatra; pero tanto su relacién con César y el imperio como su amor por
Cleopatra son anacronicos e inadecuados.

Este es acaso el momento de recordar que Shakespeare no es Plutarco, y que su vision del mundo
—la de un dramaturgo inglés de 1600 (Cfr. Hauser, 1951)— proyecta, sobre aquel conflicto més visible
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y superficial que consiste en la confrontacion entre dos culturas incompatibles, la estable y duradera
civilizacion de Roma vy el extrafio y rutilante mundo que se encontraba tras sus confines orientales,
uno de sus grandes temas: la elegia por la desaparicion del mundo medieval, suplantado por la nueva
concepcion del estado moderno renacentista. EI mundo verdadero de Antonio, al que esta adscrito y
con cuya derrota ha de ser solidario, es —digamos a riesgo de simplificar demasiado las cosas—el mundo
feudal-caballeresco, frente al nuevo orden del Estado. El orden por antonomasia, el Gnico posible, es
el nuevo orden, es por ejemplo el principe Hal frente a Hotspur, Fortimbréas frente a Hamlet, también
César frente a Marco Antonio. Todas las obras historicas de Shakespeare van en esta direccién y
proclaman la necesidad de instaurar (o restaurar) el Orden. Pero es tal la fascinacion estética de
Shakespeare por aquel mundo derrotado que incluso su degeneracién grotesca puede ser presentada
con cierta auténtica grandeza y dignidad, como se ve incluso en personajes «cémicos» como Falstaff,
en la segunda parte de Enrique 1V, y por supuesto en héroes tragicos como Lear, Hamlet y Antonio,
cuyo parentesco como figuras dramaticas con Falstaff es innegable.

Antonio se obstina, contra toda razén, en proyectar sus propios valores en contextos
absolutamente inadecuados. Pretende llevar la guerra —igual que Héctor en Troilo y Cressida (V, Il1),
otro héroe anacronico— como un caballero de roman courtois (111, V1):

ANTONIO: Canidio, les combatiremos por mar.
CLEOPATRA: jPor mar! ;Y no habria otro modo de combatirles?

CANIDIO: ¢Por qué adopta mi sefior esa resolucidn?
ANTONIO: Porque es en el mar donde nos desafia.

Antonio parece considerar aquella guerra y todas las guerras como cuestiones personales y de
honor. No solo acepta el desafio, sino que él mismo ha desafiado a César (I11, V1) y vuelve a desafiarlo
a combate singular después de la derrota de Actium (IV, VI). Y no hay acaso otro pasaje mas expresivo
de esta actitud que aquel en que César, en la primera entrevista con Antonio —en la que lo persuade a
combatir a Pompeyo recordandole la palabra empefiada, como un compromiso de honor-, se encuentra
con gue su colega propone unos tramites arcaicos: primero agradecerd a Pompeyo las «exquisitas
cortesias» que en el pasado ha tenido con él, para quedar a salvo de la tacha de desmemoriado y
desagradecido, y después lo desafiara y esperara su respuesta ,en vez de combatir sin mas y por
sorpresa, como propone Lépido con pragmatismo burgués (Il I1):

ANTONIO: No sofiaba con sacar mi espada contra Pompeyo, porque me ha dado muy recientemente
raras y grandes pruebas de cortesia. Debo enviarle las gracias para que no me acuse de tener mala
e ingrata memoria, hecho lo cual puedo declararme su enemigo.

LEPIDO: El tiempo apremia. Nos es preciso buscar a Pompeyo inmediatamente o ser4 él quien se nos
adelante.

Y en efecto, toda la conducta politica de Antonio parece dirigida por su sentido del honor, No
por salvar el Imperio —la nocién misma de Imperio es incomprensible para él-, sino porque, como
queda dicho, se le recuerda la palabra empefiada decide unirse a César y a Lépido contra Pompeyo. Y
por honor también, es decir, para escapar a la verglienza, se suicida, como antes habia hecho su alter
ego Enobarbo. Es cierto que el sentido del honor de Antonio no resulta aceptable para el mundo
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romano, pero Antonio mismo es absolutamente coherente con su propio concepto del honor, a la
manera medieval, que choca con el nuevo concepto de honor del Estado. Este tema lo desarrolla
independientemente Shakespeare, como es sabido, en la figura del principe Hal en la segunda parte de
Enrique 1V y sobre todo en Enrique V, y es un caso particular de lo que Lotman Illama «el momento
de la aparicion del Estado y de los grupos sociales antagénicos» (Lotman, 1979).

En Antonio y Cleopatra, sin embargo, no solo encontramos inadecuada la manera que tiene
Antonio de resolver sus asuntos publicos. También sus dificiles relaciones con Cleopatra fracasan —al
menos en parte— por un motivo semejante. Antonio sigue o trata de seguir las pautas del amour
courtois; Cleopatra, no. Sus guerras son «empresas», hazafias de caballero enamorado que quiere poner
la diadema de todo el Oriente a los pies de Cleopatra, que quiere hacerse digno de su amor con
presentes, conquistas y gloria (1, 111); es significativo, por ejemplo, que Antonio solicite el permiso de
Cleopatra para marcharse a la guerra (I, 11), pero no haga nada semejante cuando se despide de Octavia
(111, 1V). Pero aunque Cleopatra en ocasiones juega su parte con soltura y parece conducirse de acuerdo
con aquellas pautas (por ejemplo en IV, 1V, cuando ayuda a Antonio a armarse), en los momentos
decisivos se aparta decididamente de aquel decoro cortés y Antonio se encuentra simplemente ante
una mujer enamorada y neurdtica, caprichosa y pusilanime, que le complica el papel y lo sume en una
constante perplejidad desconcertada. En este sentido ha de entenderse la terrible explosion de furor de
Antonio ante la inocente escena de Cleopatra con Tireo (III, XI), no principalmente como una
manifestacion incontrolada de celos, a la manera de Otelo: el reproche que le dirige es «ser puesto asi
en ridiculo por una persona que pone los ojos en los inferiores».

Sin embargo, en la fascinacion de Antonio por Cleopatra no hemos de ver una pasién amorosa
personal, al modo romantico, capaz de entrar en conflicto con los valores mas caros de Antonio, sino
que es un amor al que se vinculan todas las circunstancias sociales, historicas, econémicas, de linaje,
etc., y se ve favorecido por el hecho de que Antonio encuentra vigentes en Egipto algunos de aquellos
valores que en Roma han dejado de tener sentido. Mencionaré solo dos, que estan en estrecha relacion.
Uno es la vinculacién personal; esto es, las relaciones sociales estan concebidas como tramas de
compromisos personales. El suicidio de Carmiana y la muerte de Iras (V, Il) son un ejemplo
suficientemente expresivo, y ya hemos indicado que Enobarbo mantiene con Antonio una relacion
semejante. El otro rasgo es la generosidad insensata, el derroche, el banquete, el potlacht ritual como
forma normal de contraprestacion de servicios. Ambas caracteristicas pertenecen claramente al mundo
feudal-caballeresco y son también fuentes de conflicto en otras obras de Shakespeare, y muy
particularmente en el Rey Lear, cuyo protagonista tanto se parece a Antonio en su patetica incapacidad
para acomodarse a un mundo distinto del suyo.
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